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En la Avenida Paulista de São Paulo encontramos una caja de vidrio de más de dos mil metros 
cuadrados, elevada ocho metros sobre el suelo: es el Museo de Arte de São Paulo, diseñado por 
Lina Bo Bardi que, apropiándose de la Avenida a través de un vacío, adquiere pleno signifi cado 
con la participación del usuario, favoreciendo los encuentros sociales. Esta idea de imantación 
del vacío materializado con precisión, protagoniza la arquitectura paulista desde los años se-
senta, una suerte de reinterpretación contemporánea de la plaza. El objetivo de este artículo es 
profundizar, a través varios ejemplos paulistas, en el concepto resultante: Espacios Imantados. 
We fi nd a box of glass, over two thousand square meters, elevated eight meters above the 
ground on the Paulista Avenue, in São Paulo: it is the Museum of Art, designed by Lina Bo Bardi, 
appropriating the Avenue through an emptiness that takes on full meaning with the participation 
of the users and favoring social meetings. This idea of magnetization, created with precision, 
is leading in São Paulo architecture from the sixties, a sort of contemporary reinterpretation of 
the square. The aim of this article is to delve in the resulting concept through several São Paulo 
examples: Magnetized Spaces.
Espacios imantadosMara Sánchez Llorens
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“Llega siempre un tiempo en donde es preciso escoger entre la contem-
plación y la acción” 
Albert Camus, Le mythe de Sisyphe, 1942
En el año 1968, la artista brasileña Lygia Pape convocó a más de dos-
cientas personas para que participaran en una acción artística realizada 
en el Museo de Arte Moderno de Río de Janeiro, llamada Divisor1, en la 
que se acotaba el espacio gracias a una enorme tela de algodón blanco de 
veinte por veinte metros, elevada del suelo por los cuerpos de los partici-
pantes que asomaban sus cabezas rebasando este plano colectivo. Dichos 
colaboradores formaban parte de una obra que se apropiaba del espacio 
urbano, transformándolo: la ciudad se convertía en un soporte artístico y 
viceversa. (fi g.1)
El 24 de mayo de 2011, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía 
de Madrid recuperó este trabajo, a sus puertas, para inaugurar una exposi-
ción monográfi ca, Lygia Pape: Espacios Imantados, muestra a través de la 
cual se sintetizaba el porqué de ciertas obras de la creadora carioca que se 
entrecruzaban en el espacio con el espectador, irradiantes y cambiantes, 
según la disposición del asistente colectivo, produciendo en él un fuerte 
impacto. 
Tomamos prestado este concepto de Espacio Imantado, para tratar de 
revelar las claves espaciales de ciertos vacíos urbanos de la ciudad de São 
Paulo, acotados y cualifi cados, en los que la arquitectura, la ciudad y el arte 
participativo se entretejieron, provocando una intensa participación de los 
usuarios.2 
La modernidad y São Paulo 
Con la publicación del catálogo elaborado por el historiador Henry- Rus-
sell Hitchcock, Latin American Architecture since 19453-que acompañaba a 
la exposición de igual nombre celebrada en el MoMA en 1955- el patrimo-
nio moderno latinoamericano tuvo una extensa difusión internacional. Pre-
viamente, en 1949, el texto From Le Corbusier to Niemeyer: 1929-19494 
refl exionaba sobre la Síntesis Moderna de las Artes -que precisamente 
Latinoamérica protagonizó desde diferentes perspectivas- recogida enton-
ces bajo el prefacio de Alfred Barr: Painting Toward Architecture5. Éste fue 
el único texto, en aquel momento, en el que los ingredientes anotados para 
la presente refl exión (arquitectura, ciudad y arte) eran tenidos en cuenta 
de manera simultánea.(fi g.2)









































































































1. Lygia Pape. Divisor, Museo de Arte 


























































































































un proyecto urbano territorial que fue recogido en el texto Plano Urbanís-
tico Básico de São Paulo. Los objetivos debían cumplirse en 1990 y se 
resumían con una frase: “São Paulo. La ciudad que se humaniza”6. En 
aquella ciudad soñada –que recuperaba el verdadero sentido de la urbe, 
es decir, que fuera para todos sus ciudadanos por igual- debían crearse, 
ante todo, las condiciones propicias para las actividades y la participación 
comunitaria7. 
A través de los ejemplos comparados a continuación y con una doble 
mirada, lejana hacia el paisaje e introvertida hacia el lugar preciso, encon-
tramos un novedoso equilibrio entre las manifestaciones artísticas partici-
pativas y los espacios colectivos que las alojan y que evolucionaron juntos 
y de la mano de la vanguardia brasileña. Con este equilibrio, São Paulo 
contribuyó de manera signifi cativa a la arquitectura — brasileña y univer-
sal— del siglo XX y de esta nueva manera de habitar el espacio público, 
deduciremos lo que llamamos Espacios Imantados.(fi g.3)
Si nos encontráramos en la ciudad de Rio de Janeiro, nadie pondría en 
duda el cuidado de actuar en el ámbito de la naturaleza como referencia; 
sin embargo, en São Paulo, esto no es tan evidente, siendo necesario ha-
cer afl orar algo esencial en su estructura urbana: su geografía, es decir, su 
topografía de planicies y montañas, y su hidrografía. 
La Avenida Paulista es el espigón central norte-sur de la ciudad, que la 
divide en dos partes, articulando las avenidas de este a oeste y conectan-
do el núcleo histórico con las planicies de Tietê y Pinheiros. En los años 
cincuenta se encontraban en esta avenida las residencias de los barones 
cafetaleros, el poder económico de la ciudad de entonces. Actualmente, 
se caracteriza por su verticalización y por la concentración fi nanciera, el 
poder económico de hoy. Al recorrer dicha avenida se percibe su topogra-
fía y curvatura. 
El escenario protagonista en el que iniciamos este viaje imaginario a 
través de una serie proyectos paulistas en los que trataremos de descubrir 
las cualidades de los Espacios Imantados anotados, comienza en 1950 y 
en un lugar signifi cativo de la ciudad: el mirador  o belvedere Trianon, si-
tuado en una explanada de la avenida Paulista que es el punto más eleva-
do de la ciudad, orientado hacia una completa panorámica urbana y donde 
se realizaban tradicionalmente múltiples encuentros colectivos.
En ese mismo año de 1950, la construcción de alcance paisajístico fue 
derribada para levantar allí un pabellón temporal que no respetó la estre-
cha relación que había entre topografía, ciudad y usuarios, a pesar de que 
sí lo hicieron los primeros bocetos propuestos. Se trató de un volumen 
hermético que se apoyaba totalmente en la avenida, ocultando las vistas 
al resto de la metrópoli.
El pabellón alojó la primera edición de la Bienal de São Paulo, evento 
que se convertiría en el mayor acontecimiento artístico internacional del 2
2. Oscar Niemeyer & Burle Marx. Proyecto 









































































































3. Mapa de situación Espacios Imantados, 
São Paulo. 
 A. Núcleo Histórico.
 B. Planicie río Pinheiros.
 C. Espigón Central.
 D. Planicie río Tietê.
 1. Lina Bo Bardi. Museo Arte de São Paulo, 
Av. Paulista 1.578, 1957-68. 
 2. Oscar Niemeyer & Burle Marx. Parque 
do Ibirapuera. São Paulo, 1951-54.
 3. Paulo Mendes da Rocha. Museo 
Brasileiro da Escultura. São Paulo Rua 
Alemnha 211,1986-95.
 4. João Vilanova Artigas. Faultade de 
Arquitectura e Urbanismo da USP. São 
Paulo, 1961-69.
 5. Lina Bo Bardi.Teatro Ofi cina. São Paulo, 
Rua Jaceguai, 520, 1980-91.
3
continente americano; inaugurada el 20 de octubre de 1951, se expusieron 
en ella casi dos mil obras procedentes de veintitrés países, entablando 
un diálogo entre diversas generaciones de artistas ajenos a las fronteras 
geopolíticas8. La segunda edición de este evento artístico, en 1953 (coin-
cidiendo con el IV Centenario de la fundación de São Paulo), fue conoci-
da como la Bienal del Guernica y contó con muchas otras grandes obras 
de arte internacional; su emplazamiento se trasladó al recién inaugurado 
parque de Ibirapuera que había sido proyectado por los cariocas Oscar 
Niemeyer y Burle Marx.
El potencial de la ausencia urbana
El parque de Ibirapuera aloja pabellones expositivos conectados a través 
de una marquesina de geometría sinuosa de múltiples direccionalidades y 
con un pequeño programa de apoyo de tiendas, bares y salas de descanso. 
Ibirapuera es una transición entre el hombre y el paisaje y bajo la marque-


























































































































sol y de la lluvia, el usuario podía y todavía hoy puede manipular su uso: 
pasear, montar en bicicleta, patinar, charlar o bailar capoeira. Ibirapuera 
sintetiza la memoria del murmullo de la gente de aquellos años9. (fi g.4)
Las exposiciones desarrolladas en los pabellones lindantes podían ex-
pandirse por la marquesina anteriormente descrita, tal y como propuso 
Lina Bo Bardi de manera precursora con motivo de su inauguración, lo 
que afi anzó este nuevo signifi cado del espacio público, refl ejando la pre-
ocupación de artistas coetáneos sobre la defi nición del arte, al exponer de 
manera anónima arte y artesanía (convivencia de lo culto y lo popular) y 
poniendo en duda el papel del museo tradicional. La arquitecta transformó 
posteriormente estas ideas en su proyecto de Museo de Arte de São Paulo 
(MASP), fi nalizado en 196810. En él, las obras se presentaron sin jerarquía, 
suspendidas en unos atriles de vidrio diseñados por ella misma. (fi g.5)
El propio contenedor museístico es una caja de vidrio que parece levitar 
dejando libre el plano de acceso; con esta acción de Bo Bardi la gravedad 
parece desaparecer, no sólo la física sino también la histórica (pertene-
ciente a la memoria colectiva), recuperando la conexión visual interrum-
pida por el pabellón temporal construido para la Bienal de 1951 sobre el 
mirador Trianon, y prevaleciendo una mirada más amplia, territorial, bajo 
el museo y hacia la ciudad. 
El MASP disuelve los límites entre el museo, la urbe y el público; el 
paseante re-descubre la ciudad al caminar entre el programa del museo 
desdoblado. Las salas de exposiciones permanentes quedan suspendidas 
de una estructura de hormigón a ocho metros del suelo; las temporales se 
sitúan bajo el nuevo mirador que se asoma a la ciudad sobre un desnivel 
de más de diez metros y bajo éste discurren parte de las infraestructuras 
urbanas11. (fi g.6)
En el vacío urbano cubierto parcialmente por el MASP, expectante y 
disponible, el usuario puede conceptuar el espacio –público- libremente. 
Las salas expositivas interiores gozan de este mismo grado de libertad, 
saliendo a la calle y conviviendo con todo aquello que se aloja bajo el vacío 
anotado: un circo, mercados de pulgas, encuentros gastronómicos, excur-
siones infantiles, conciertos o manifestaciones. (fi g.7 y 8)
Veinte años después de la inauguración del museo bobardiano, el arqui-
tecto paulista Paulo Mendes da Rocha entabla una suerte de diálogo con 
el MASP, a través de su Museo Brasileño de Escultura (MuBE). Citando al 
propio arquitecto12, “(…) Bo Bardi había sido capaz de descubrir América 
de nuevo desde la emoción de las grandes piedras y los espacios gene-
rosos que creaban imágenes fantásticas y monumentales en el paisaje 
Iberoamericano”. Con estas palabras Mendes da Rocha entendía, tam-
bién, que su museo de escultura pertenecía por completo a dicho mundo 
exterior, al resolver con ello algunos aspectos del destino del ser humano 
como la armonía de éste con el paisaje, a través de la sombra revelada por 
4. Oscar Niemeyer. Marquesina del Parque 
Ibirapuera. São Paulo, 1953. 
5. Lina Bo Bardi. Sala Permanente Museo Arte 
de São Paulo. São Paulo, 1957-68.
6. Lina Bo Bardi. Museo Arte de São Paulo. 











































































































su arquitectura en una geografía aparentemente oculta13. (fi g.9)
Mendes da Rocha elevaba una sola pieza- una viga de hormigón de cin-
cuenta y cuatro metros de luz14- apoyada a dos metros y medio de un sue-
lo artifi cial, creado para alojar el propio museo. Las dimensiones de esta 
estructura hacen referencia a la escala doméstica circundante y la nueva 
topografía asume cuatro metros de desnivel, controlando la escorrentía. 
El paseante, como sucedía en el MASP de Lina Bo Bardi, camina sobre el 
programa del museo soterrado, protegido bajo la pieza concreta de hormi-
gón que aloja las instalaciones técnicas del exterior, ofrecido al ciudadano 
para que éste lo manipule, y asoma al usuario hacia la panorámica paulista 
de la Planicie del río Pinheiros.   
MASP y MuBE modifi can el marco natural en el que se encuentran. 
Sendas piezas- la caja de vidrio y la viga- renuncian a los valores de objeto 
al establecer profundas relaciones con el territorio y hacen perceptible lo 
valioso de la nada, que es el no ser de los vacíos creados. Si la socie-
dad demandaba una nueva manera de entender el espacio público que 
favoreciera los encuentros sociales, una de las respuestas fueron estos 
vacíos15: pausas en la ciudad que explican el paisaje paulista en el que 
intervienen16. Lina Bo Bardi y Paulo Mendes da Rocha ejecutaron la misma 
sinfonía musical en dos momentos diferentes. 
Libertad en acción
“El concepto de una interioridad ideal podría suponer un riesgo, que la 
arquitectura caiga en un subjetivismo idealista, sin embargo, es justamen-
te un exceso de idealismo lo que lo que el arquitecto advierte en el  proyec-
to moderno. (…) Este edifi cio acrisola los sagrados ideales de entonces: 
lo pensé como la espacialización de la democracia, con espacios dignos, 
sin puertas de entrada, porque lo quería como un templo donde todas las 
actividades fueran lícitas”. 
João Vilanova-Artigas, 196917.
En los años treinta se ideó trasladar la Universidad de São Paulo, si-
tuada en los límites del núcleo histórico, a la Hacienda Butantã apartada 
más de nueve kilómetros del centro18. Este pensamiento quedó latente 
hasta que en los años sesenta se retomó de nuevo, esta vez con el ob-
jetivo añadido de alejar los movimientos estudiantiles. Ante este nuevo 
condicionante, la respuesta arquitectónica - liderada por João Vilanova 
Artigas- fue contundente: ofrecer un “dentro” para el parlamento de los 
estudiantes que querían llevarse “fuera”. Vilanova Artigas materializó un 
novedoso modelo de Facultad, la de Arquitectura y Urbanismo (FAU)19 en 
la que el espacio exterior se introduce en el espacio interior desapare-8
7. Lina Bo Bardi. Mercado de fi n de semana 
instalado bajo el Museo Arte de São 
Paulo. São Paulo, 1957-68. 
8. Lina Bo Bardi. Concierto bajo el Museo 




























































































































9. Paulo Mendes da Rocha. Museo Brasileiro 
de Escultura. São Paulo, 1986-95. 
10. Vilanova Artigas. Facultad de Arquitectura 
y Urbanismo de la Ciudad Universitaria de 
São Paulo, 1965-69. 
ciendo sus límites físicos y a cambio, las cualidades espaciales, los fi ltros 
lumínicos y atmosféricos en los que el espacio se alía con el tiempo, 
se suceden generando una total libertad espacial. Esta interioridad ideal 
facilita la transferencia entre el sujeto y el objeto, es decir, el parlamento 
participativo de los estudiantes y su facultad. 
La FAU vira la mirada del visitante a la acción desarrollada en el plano 
de acceso-llamado “planta de convivencia”- tratando de experimentar el 
encuentro en una situación inusual, ofreciendo un espacio simbólico lle-
vado a la praxis. La cubierta de la FAU pone bajo techo la plaza pública 
dándole la palabra al estudiante, el usuario que lo habita abocado a ser 
silenciado tras las revueltas estudiantiles de los años sesenta. Vilanova 
Artigas domina el volumen propuesto creando un objeto -que es la cu-
bierta- que genera atmósferas transfi guradas y materializa un paisaje in-
trospectivo, que es una forma de luz palpable y mágica rodeada de todo 
lo que la facultad puede desear. (fi g.10)  
Damos ahora respuesta a la elección a la que nos invitaba Albert Ca-
mus al iniciar este texto “es preciso escoger entre la contemplación y 
la acción” y nos decantamos por la acción. Los usuarios de la FAU se 
comprometen con el espacio, y este interior, a priori vacío, se llena gra-
cias al espíritu inventivo del usuario que en una constante experiencia de 
libertad -de movimientos y actividades lícitas- lo llena.
Este ideal espacial de Vilanova-Artigas, nació a partir de un sueño en 
el que se permitía que la sociedad participara en su propio destino. La 
Facultad de Arquitectura y Urbanismo es una escenifi cación de dicho 
sueño. Todas las facultades de este campus de la Universidad de São 
Paulo se proyectaron bajo estas premisas- lo que favoreció al proyecto y 
viceversa- transformando el sereno paisaje artifi cial en el que se ubicó. 
(fi g.11)
Mientras que los museos de Arte de São Paulo y Brasileño de Escul-
tura revelan cualidades ya existentes en el entorno, a través de un vacío 
urbano limitado; la FAU de Vilanova Artigas trata de cualifi car un nuevo 
paisaje en la Universidad de la que forma parte y entiende que, precisa-
mente, ése es el sentido de un campus contemporáneo: la convivencia 
simultanea del dentro y del fuera. 
El gran vano del MASP y del MuBE, y la sombra que éstos arrojan, 
entablan una relación precisa entre el exterior y el interior, proponiendo 
una mirada cambiante hacia el paisaje circundante20; mientras, la FAU se 
mira a sí misma como parte del paisaje que crea. Los tres vacíos aco-
tados, además, adquieren su pleno signifi cado con la participación del 
usuario, colaborando en la construcción de la memoria colectiva.










































































































11. Vilanova Artigas. Facultad de Arquitectura 
y Urbanismo de la Ciudad Universitaria de 



























































































































“Cuando se habla de un paisaje no se habla sólo de cactus, enredaderas 
o una maraña de pensamiento verde. Puede ser paisaje y no tener nada 
verde sino azul, rojo y amarillo, por ejemplo. Un paisaje de fantasía con el 
objeto arquitectónico construido. Incluidas las relaciones de luces y som-
bras, del interior y el exterior.”
 Paulo Mendes da Rocha, 200122.
Llegamos a nuestra última parada de este recorrido paulista, el Teatro 
Ofi cina, un  edifi cio mítico de los años veinte que se encontraba entre dos 
zonas muy transitadas del barrio de Bexiga. La compañía teatral Ofi cina lo 
ocupó en 1961 y, posteriormente, el espacio fue re-proyectado por Lina Bo 
Bardi y Edson Elito en 198023. (fi g. 12)
El movimiento brasileño vanguardista, Tropicalia, conectó el arte con la 
ciudad a través de sus habitantes como demuestra la pionera propuesta 
de arte urbano de 1963 – Parangolé24- en la que su creador, Helio Oiticica, 
convertía a los vecinos de las favelas de Rio de Janeiro en co-creadores 
de la acción artística, al vestirse con capas pintadas y trabajadas con di-
ferentes materiales de desecho que les entregaba el propio Oiticia. Objeto 
y sujeto se desplazaban interactuando entre sí para favorecer la participa-
ción. La agrupación de creaciones experimentales, Teatro Ofi cina, incorpo-
ró a sus principios escénicos de crítica social, esta forma de participación. 
Lina Bo Bardi extrapoló estas ideas que entrelazaban teatro y vida al pro-
yecto que realizó para el Teatro Ofi cina.
Bo Bardi, arquitecta y Elito, cineasta, trabajaron juntos para convertir 
esta fábrica  de dimensiones extremas – cincuenta metros cubiertos a una 
distancia de nueve metros- en una luminosa calle cubierta que facilitara la 
comunicación oculta del barrio; en ella, el paseante se convertía en espec-
tador y viceversa pudiendo, además, dialogar y participar activamente con 
los agentes del teatro. Esta calle daba la palabra y la acción a actores y 
espectadores a la par. Las radicales proporciones del teatro propuesto se 
intensifi can al desplazar las gradas a una estructura vertical (resuelta con 
un andamiaje aparentemente temporal y pintado en un lugareño azul tro-
pical) que genera un vacío lineal que es simultáneamente dentro y fuera, 
lugar de estancia y de paso, espacio tecnifi cado y ajardinado.  
El teatro no sale a la calle como lo había hecho históricamente, ni como 
lo hacía Parangolé, sino que el espacio acotado se cualifi ca, y encuentra 
en este vacío un lugar en el que poder cobijar el fl uir y el dialogar del 
barrio, el subir y el bajar del espectador que enfoca su mirada sobre la 
acción teatral de manera cambiante y el alojar la quietud del observar para 
posteriormente actuar. 
El nuevo Teatro Ofi cina, como los otros lugares a los que hemos viajado 
en esta breve refl exión, devolvió un fragmento de la ciudad a los ciudada-
12. Lina Bo Bardi & Edson Elito. Teatro Ofi cina. 
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nos. El vacío, la libertad y la simultaneidad del dentro y del fuera imantan 
los espacios anotados, los cuales proponen y procuran provocar la parti-
cipación del público. São Paulo, desprovista de sufi cientes espacios para 
pasear y para lo colectivo y en un ejercicio de rescate, trató de humanizarse 
a través de este modo de crear arquitectura, que es también dejarse poseer 
por la ciudad existente. El arte y la arquitectura recorrida ejemplifi can una 
de las aportaciones más apasionantes de la modernidad brasileña, una 
suerte de reinterpretación contemporánea del espacio público, materiali-
zado a través de planos colectivos y manipulables por los ciudadanos, que 



























































































































1. Lygia Pape (1927- 2004): artista brasileña 
reconocida dentro del llamado Arte Concreto 
y Neoconcretismo. La acción artística Divisor 
se repitió en 2010 durante la 29ª Bienal de São 
Paulo, en esa ocasión, bajo la marquesina del 
Parque Ibirapuera de São Paulo. 
La exposición Lygia Pape. Espacios Imantados 
fue celebrada en el Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía, en 2011. 
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Jesuitas, y se extendió por la Vega del Carmen 
situada entre los ríos Anhangabaú y Tamandua-
teí. Las constantes inundaciones obligaron a 
los pobladores a desplazarse a otro valle, el del 
río Anhangabaú. Toda la zona originaria quedó 
abandonada hasta la llegada del ferrocarril y 
la industria a mediados del siglo XIX, que se 
instaló allá y envolvió el núcleo primero, lo que 
provocó que éste quedara aislado y degradado 
durante sucesivas etapas posteriores. Esa ciu-
dad de entonces es el núcleo histórico de hoy. 
Traspasados los límites narrados se generó un 
tejido urbano disperso hacia el noroeste -la Pla-
nicie del rio Pinheiros- donde se instalaron las 
élites. Hacia el norte –la planicie del río Tietê-y 
hacia el este se expandieron las industrias, que 
en los años cincuenta suponían la mitad del 
tejido industrial brasileño. 
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